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Andrea Pozzos Anamorphosen des religiösen Bildes. 
Metamalerei' in Sant'lgnazio 
»Denn wenn etwa einer Gemä lde an der Decke anschaute u n d den Kopf 
nach oben richtete u n d sich so über irgend etwas unterr ichtete , so wür­
dest du allem Anschein nach glauben, er schaue mit seiner Vernunf t u n d 
nicht mit seinen Augen.«1 
Piaton, Der Staat 
I. Einleitung 
a. Pozzos Auftrag 
Der vorliegende Band stellt sich die Frage, ob die Quadratur eine bloße Technik sei3 oder auf 
konzeptionellen Überlegungen beruhe. Ich möchte mich dem Problem anhand eines ikonografi-
schen Programms nähern, welches zu den bekanntesten seiner Gat tung gehört und zudem stets 
als erste Adresse zu gelten hatte, so eine genuin jesuitische Kunstpolitik zu ermitteln war: Die 
Rede ist von Andrea Pozzos Fresken in der römischen Jesuitenkirche Sant'lgnazio. Nahezu allein­
verantwortlich malte der Laienbruder Pozzo (1642­1709) in den Jahren 1685­1701 die komplet te 
Hallenkirche aus und schuf damit ­ neben Giovanni Battista Gaullis Fresken in il Gesü, der rö­
mischen Mutterkirche seines Ordens ­ die wohl prominenteste malerische Selbstdarstellung der 
Jesuiten, die ihren R u h m bis heute jedoch weniger ihrem komplexen figürlichen Programm, als 
vielmehr ihrer bis zur Perfektion gesteigerten Illusionskraft verdankt. 
Der Jesuitenorden war erst im Jahre 1540 durch Papst Paul III. Farnese offiziell anerkannt 
worden, blickte aber zum Zei tpunkt von Pozzos Wirken bereits auf eine atemberaubende Er­
folgsgeschichte zurück. Als erstes Werkzeug der innerkatholischen Reform, der europäischen 
Rekatholisierungsbestrebungen und der interkontinentalen Mission hatten die Patres die ge­
samte bekannte Welt bereist und halb Europa mit einem dichten Netz von Kirchen, Kollegien, 
Schulen, Universitäten und Theatern überzogen. An zahlreichen Höfen waren sie als Beichtväter 
von Königen oder Fürsten zu beträchtlichem politischen Einfluss gelangt.4 1622 schließlich wa­
ren Ignatius von Loyola, der Ordensgründer und Franz Xaver, einer seiner Mitstreiter der ersten 
Stunde, heiliggesprochen worden.5 Diese Erfolgschronik galt es nun in einem monumenta len 
Freskenprogramm zu würdigen. 
Pozzo befasste sich zunächst intensiv mit der technischen Seite seines Auftrags: Sein zweibän­
diger, erstmals 1693/1700 in Rom erschienener Traktat Perspectiva Pictorum et Architectorum, in 
dem Pozzo seine Lehre einer perspektivischen Architekturprojektion entwickelte, stand ganz im 
Dienste der Vorbereitung seiner Fresken in Sant'lgnazio. Insbesondere die Illusionierung zen­
tralperspektivisch organisierter Scheinarchitekturen auf unebenen Malgründen verlangte nach 
Lösungen, die über die gängigen, planparallelen Konstruktionen hinausgingen, insofern sie auf 
jeweils ausgleichende Verstreckungen des Dargestellten angewiesen waren. Die technische U m ­
setzung einer Einpunktperspektive, die den idealen Betrachterstandpunkt lotrecht unter dem 
Deckenmit te lpunkt platziert, erläuterte Pozzos Traktat exemplarisch am Beispiel des Langhauses 
von Sant ' lgnazio (Abb. i).6 
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Abb. 1 Andrea Pozzo, 
Perspective! pictorum et 
architectorum, Augsburg 
1708, S. 314. 
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Abb. 2 Andrea Pozzo, 
Sant'lgnazio, Langhausfresko, 
1688-1694. 
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b. Das Langhausfresko: Eine jesuitische »Weltausstellung« 
Inhaltlich entfalten die Fresken von Sant'-
Ignazio in allen fünf Raumteilen (Vierung, 
Apsis, Langhaus, linker und rechter Quer ­
arm) jeweils eigene Binnenthemen, die je­
doch allesamt einem übergeordneten ikono­
logischen Zusammenhang unterstehen.7 Das 
Programm der Apsis verhandelt Leben und 
Wirken des Ordensgründers Ignatius von 
Loyola, diejenigen der Quera rme der Kirche 
die Viten des jung verstorbenen und 1669 
beatifizierten jesuitischen Novizen Aloysius 
Gonzaga und der Jungfrau Maria.8 Die berühmte illusionistische Abb. 3 Andrea Pozzo, 
Scheinkuppel über der Vierung thematisiert den Tr iumph des Na­ Sant'lgnazio, Langhausfresko, 
mens Christi . Ihre Kuppelpendentifs mit den blutdurstigen Dar­ 1688 1694, Detail. 
Stellungen einiger Helden des Alten Testaments sind als Präfigu­
rationen des Heiligen Ignatius in seinem Kampf gegen die lutheranische Häresie zu verstehen.9 
Im 1688­1694 ausgeführten Langhausfresko (Abb. 2) ließ Pozzo eine eingeschossige Triumph­
architektur aus der Konsolzone herauswachsen, die das gesamte 17m breite, 36m lange und 29m 
hohe Tonnengewölbe rahmend umfängt und die reale Innenraumgliederung nach oben hin fort­
setzt. An den beiden Schmalseiten des Langhauses erhebt sich jeweils ein Triumphbogen. Die Ton­
nenflanken wurden ­ der Jochgliederung des Kirchenraums darunter entsprechend ­ in drei, gegen­
über den Bogen der Schmalseiten etwas niedrigere Arkaden unterteilt. Vor dieser Bühne entfaltet 
sich das figürliche Programm, das um die Spende und Ausbreitung des göttlichen Lichtes kreist. 
In der geometrischen Mitte des Freskos befindet sich die in weißes Tuch gehüllte, kreuztragende 
Figur Christi, die durch Hinzufügung von Got t Vater mit Zepter und Weltkugel und der Taube 
des Heiligen Geistes im Strahlenkranz zurTrinität ergänzt wurde. Dem Herz Christi entspringt ein 
vierfacher Lichtstrahl, der bereits nach kurzer Wegstrecke im Herzen des Heiligen Ignatius mündet . 
Der kniende, in ein hellblaues Gewand gekleidete und von Engeln getragene Ordensgründer wen­
det sich, mit seinen ausgebreiteten Armen selbst an einen Weltenrichter erinnernd, dem Heiland 
aus leicht südlicher Position zu. Sein Herz bricht das empfangene Lichtbündel und entsendet nun 
seinerseits dreifache Strahlen durch den von Engeln, weiteren Jesuiten10 und zahllosen geläuterten 
Seelen" bevölkerten Himmel in Richtung der vier allegorischen Gruppen der Kontinente,12 die sich 
in den Konsolzonen der Tonnenflanken befinden. Während der zunächst vierfache Lichtstrahl die 
Anzahl der durch den Mittler Ignatius zu erhellenden Adressaten anzeigt, verweisen die vom Hei­
ligen reflektierten dreifachen Lichtstrahlen auf ihre Herkunf t von derTrini tä t ." 
Doch damit nicht genug: Ein zweiter von Christus ausgesandter Lichtstrahl passiert die Figur 
des Ignatius unversehrt und münde t erst einige Meter weiter in einem Konkavspiegel in Händen 
eines vor dem südlichen Triumphbogen schwebenden Engels, u m dort — n u n scheinbar ohne 
weitere Brechung ­ in den sowohl als Chr i s tusmonogramm zu lesenden als auch als Emblem des 
Jesuitenordens etablierten Buchstaben 1HS zu erstarren (Abb. 3). 
Insgesamt orientiert sich das Concet to , das Ignatius als den Mittler zwischen göttl ichem Licht 
und den vier Erdteilen zeigt, eng am Bildaufbau von Cornelis ßloemaerts Frontispiz von Daniello 
Bartolis Deila vita e dell'istituto di S. Ignatio von 1659 (Abb. 4),14 dessen zweidimensio­
nale Höhenstaffe lung bei Pozzo allerdings in eine dreidimensionales, raumillusionistisches 
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sotto-in-su-Konzept über führ t und mit dem 
bereits beschriebenen System symbolischer 
Lichtstrahlen durchzogen wurde. Dieses ob­
jektiviert nicht nur optische und intellektuelle 
Erkenntnis, Gnade und spirituelle Erleuch­
tung, sondern konsti tuiert auch eine ideale 
Grafik hierarchischer Zusammenhänge in Be­
zug auf die Verwaltung und Weitergabe jen­
seitiger Wahrheiten: Die Disposit ion der 
Strahlen legitimiert ­ auch in Reaktion auf die 
theologischen Interventionen der Reforma­
tion ­ den Mittler­Status der Heiligen im 
Generellen und den der erst wenige Dekaden 
zuvor kanonisierten jesuitischen Heiligen im 
Besonderen. 
Pozzo selbst erklärte im Jahre 1694 in einem 
Brief an einen späteren Auftraggeber, den 
Fürsten Anton Florian von Liechtenstein, die 
Darstellung der jesuitischen Missionserfolge 
auf den vier bis dato bekannten Kont inenten 
zum eigentlichen Anliegen seines Langhaus­
freskos.1 ' Die Forschung hat zudem wieder­
holt daraufhingewiesen , dass das auf zwei, je­
weils im Z e n t r u m der Nord­ und der Südseite 
des Langhauses platzierte Kartuschen verteilte 
Mot to »Ignem veni mittere in terram / et quid 
volo nisi unt accendatur« (Lukas XII, 49), dass gemäß Pozzos Selbstzeugnis von 1694 den ers­
ten Impuls für die Entwicklung des Concet tos gegeben habe, nicht nur in den symbolischen 
Lichtstrahlen des Freskos, sondern auch in einer variationsreichen Feuersymbolik innerhalb der 
Konsolzonen seinen bildlichen Ausdruck gefunden hat.''1 Danach, ob und inwiefern sich über 
die im Brief angedeuteten hinaus noch weitere Rezeptionsebenen in Pozzos Programm verbergen 
könnten , wurde ­ wohl vor allem aufgrund von Pozzos vermeintlich lückenloser Erklärung seines 
Concet tos ­ bis heute nur selten gefragt. '7 In der Folge soll versucht werden, das Programm des 
Freskos in Bezug auf se in Verhältnis zu den dominierenden zeitgenössischen kunsttheoretischen 
Diskursen zu erörtern, deren dringlichster wohl auch u m 1700 noch immer der des biblischen 
Bilderverbots selbst war. 
II. Das religiöse Bild als konfessionspolitischer Zankapfel 
Wenn Pozzos ikonografisches Programm in der Konsolzone stets in der Darstellung der Unter­
werfung personifizierten Unglaubens mündete , dann waren dabei insbesondere die Huropa zuge­
ordneten Häretiker und D ä m o n e n klar definiert: Sie stehen für die Lutheraner und Calvinisten, 
die sich in den vorangegangenen zwei Jahrhunder ten nicht nur von der römischen Papstkirche 
losgesagt, sondern sich allerorts immer wieder auch des sowohl theoretischen als auch prakti­
schen Bildersturms schuldig gemacht hatten. Dass insbesondere das reformatorische Insistieren 
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Abb. 4 Cornelis Bloemaert, Frontispiz von 
Daniello Bartolis Deila Vita e dell' Institute) di 
San Ignazio, 1659. 
240 
A N D R E A P O Z Z O S A N A M O R P H O S E N DES R E L I G I Ö S E N BILDES 
auf ein alleiniges Schrif tprimat noch für Pozzo ein hochaktuelles Ärgernis bedeutet hatte, belegt 
anschaulich sein zwischen 1695­99 für die Kirche // Gesü geschaffener Ignatius­Altar, der den 
Ordensgründer ­ abermals in der Gestik eines Pantokrators ­ über die Personifikation der pro­
testantischen Irrlehre t r iumphieren ließ: Die Allegorie der vor einem Engel zurückweichenden 
Häresie, Pendant zur linken Gruppe der Ecclesia Triumphans, hält ein Buch mit der Aufschrift 
Man. Luther in ihren Händen.1 8 
a. Pictura = Poesis: Die schriftbildlichen Konzepte der rhetorischen Kunsttheorie 
Pozzos Ordensbrüder hatten sich dem in konfessionspolitischer Hinsicht höchst brisanten Ver­
hältnis von Schrift und Bild zuvor immer wieder auch theoretisch verschrieben. Nachdem bereits 
das Konzil von Trient (1545—1563) auf seiner XXV., abschließenden und eigens u m Fragen der 
Fürbitte, der Heiligen­ und der Bilderverehrung kreisenden Sitzung vom 3.­4. Dezember 1563 
einige Zugeständnisse an den reformatorischen Zweifel am Bilde verabschiedet hatte, nach de­
nen dem religiösen Bild fortan zwar keine heiligen, wohl aber im Sinne eines Gregors von Tour 
w e i t e r h i n didaktische Eigenschalten zugebilligt werden sollten,'9 legten in den folgenden Deka­
den vor allem jesuitische Theoret iker die tridentinischen Maximen ein ums andere Mal in ihrem 
jeweils eigenen Sinne aus. Schritt für Schritt wurden aus den »didaktischen«, die Sprache u n d 
die Schrift illustrierenden Bildern nun »rhetorische«, der Sprache und der Schrift vermeintlich 
auch in struktureller Hinsicht verwandte Bilder und somit aus der Not eine Tugend, insofern 
aus dem einmal geleisteten theologischen Freispruch eines dem rechten Glauben zuliefernden 
Bildes nun auch Konzepte einer größtmöglichen Prunkentfa l tung hergeleitet werden konnten . 
Die Konzepte der rhetorischen Kunsttheorie2 0 rehabilitierten das religiöse Bild immer wieder 
über die Popularisierung des dem antiken Denker Horaz ent lehnten Topos »ut pictura poe­
sis«21, da sich die prägnante Verwandtschaf tsbehauptung in Bezug auf Malerei und Schrift auch 
als schnelle Antwort auf das Schrif tprimat des Protestantismus eignen musste: Ähnelten sich 
Schrift­ und Bildmedium bereits in ihrer inneren Struktur, so ließ sich auch das Eine nicht 
mehr zu Gunsten des Anderen verwerfen. Im Gegenteil konnte ein zunächst »dialektisch« auf­
gehobener Paragone zwischen Schrift und Bild nun auf anderer Ebene erneut entfaltet werden, 
insofern der »Bilderschrift« die qualitative Steigerung der didaktischen Kompetenzen der Schrift 
zugebilligt wurde. Die religiöse Belehrung finde durch das Bild einen sowohl emotionaleren als 
auch schnelleren Weg zur Seele. 
b. Inneres Bild * äußeres Bild: Die Konzeption eines doppelten Sehsinns in den Exerzitien 
des Ignatius von Loyola 
Vorstellungen von den erkenntnisfördernden Eigenschaften einer rhetorisch orientierten u n d 
affektiv aufgeladenen religiösen Malerei ließen sich zudem bestens mit der Behauptung der 
Existenz zweier kongruenter Bild­, Rezeptions­ und Kognit ionsmodi vereinen, u m mit dieser 
schließlich zu einer möglicherweise typisch jesuitischen Position im Umgang mit dem Bild zu 
gelangen: Tatsächlich war schon Ignatius selbst jedes visuelle Mittel recht gewesen, determinier te 
dieses nur suggestiv oder autosuggestiv die Imaginationen des Gläubigen oder des zu Missionie­
renden: »Die Stätte ist leibhaftig, der Leidende ist leibhaftig; daraus folgt, dass auch das Agens 
leibhaftig sein muss [ . . . ] .«" So oder anders konnten die Plädoyers des Heiligen zugunsten dies­
seitiger Materialisierungen von Heilsbotschaften klingen, die bereits früh auch in einem entspre­
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chend intensiven Bildgebrauch des Jesuitenordens aufgingen. Gerade in den weltweiten Mis­
sionsprojekten erwies sich die Nutzung visueller, also vermeintlich universalsprachlicher Medien 
als außerordentl ich wirksam. 
Auch die mehrwöchige Meditat ions­ und Imaginationspraxis der von Ignatius zu Papier ge­
brachten Exercitii spirituali1> ­ bald schon Kanonschr i f t jesuitischer Glaubenspraxis und ver­
bindliche Anlei tung für die Initiation neuer Ordensmitgl ieder ­ setzte aufs bildliche Denken . 
Während die geistlichen Übungen die Plots der Passion beschrieben, legte man den Exerzi­
tienabsolventen häufig reale Bilder zur äußeren Orien t ie rung vor.24 Die emotionale Integra­
tion des Medit ierenden in dessen innere, vorgestellte Welt der Passion blieb stets letztes Ziel 
der geistlichen Übungen , in denen Ignatius ganz explizit an die Aktivierung der »Augen der 
Einbildungskraft«2 5 appellierte. Der in den Exerzitien offen formulierte und ihnen strukturell 
inhärente Dualismus innerer und äußerer Bild­ und Erfahrungswelten durchzog die jesuitische 
Bildtheorie fortan wie ein roter Faden. Und ihre Axiome einer unauflöslichen Verzahnung von 
optischer und spiritueller Erkenntnis blieben noch für Pozzo selbst unantastbar, der das Auge 
zwar als täuschbar, aber dennoch als das »wohl [ . . . ] schlaueste«26 unter allen äußeren Sinnesor­
ganen beschreiben musste. 
c. Sehen = Erkennen, Licht = Erleuchtung und Reflex = Reflexion: Die Gleichsetzung von Optik 
und Erkenntnistheorie bei Athanasius Kircher 
Einen weiteren, in Bezug auf Pozzos Fresken entscheidenden theoretischen Schritt unte rnahm 
Athanasius Kircher, der Opt ik , Kognition und Spiritualität aufs Konsequenteste miteinander 
verschränkte. Wiederhol t hat die kunsthistorische Forschung die wissenschaftliche Experimen­
tierfreude und die daraus resultierenden Theor ien des Mitte des 17. Jahrhunder ts in Rom wir­
kenden deutschen Jesuiten zu einer Bezugsgröße der Fresken in Sant lgnaz io erklärt, mehrfach 
wurde gar das Frontispiz von Kirchers Abhandlung Ars magna lucis et umbrae in der Ausgabe von 
1671 (erstmals 1646) in Zusammenhang mit Pozzo publiziert (Abb. 5).27 
Die Ars magna, eine dem Nährboden mittelalterlicher Scholastik entwachsene und die Kon­
zepte der Exerzitien aufgreifende Abhandlung über die Physik und Metaphysik des Lichts, be­
müh te sich, neuere naturwissenschaftliche Entdeckungen auf dem Gebiet der O p t i k mit den 
Dogmen des Katholizismus in Einklang zu bringen. Entscheidende Bedeutung kam dabei Kir­
chers Beharren auf einer strikten Trennlinie zwischen der sogenannten sublunaren (»unter der 
Mondsphäre befindlichen«) und der sogenannten supralunaren (»über der Mondsphäre befind­
lichen«) Welt zu. Während die sublunare Sphäre das Diesseits bezeichnete, dessen veränderliches 
Erscheinungsbild sichtbar und somit verstandesgemäß fassbar sei, entzöge sich die unveränder­
liche supralunare Sphäre, namentlich das allein spekulativ zu erfassende Ernpyreum als Sitz der 
I leiligen, trotz all seiner Lichtfülle den menschlichen Sinnen und somit auch den Gesetzen der 
irdischen Physik. Die Grenze zwischen beiden Sphären entspreche also gleichzeitig der Grenze 
der menschlichen Erkenntnisfähigkeit . 
Im Ganzen ließe sich sagen, dass der berühmt­berücht ig ten jesuitischen Rhetorik spätestens 
mit Kirchers Werk nun auch eine »jesuitische Optik« zur Seite gestellt wurde, die ihren Leser 
durch eine geradezu atemberaubende Amalgamisierung von Physik und Kosmologie, Kultur­
lind Erkenntnistheorie sowie Religion und Ethik zu betören suchte: Alles münde te für Kircher 
in einer einzigen, tabellarisch notierbaren »Weltformel«, der von oben nach unten jeweils Ana 
logien, von links nach rechts Hierarchien zu en tnehmen waren: 
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Abb. 5 Athanasius Kircher, 
Ars Magna Lucis et Umbrae, 
Amsterdam, 1671, Frontispiz. 
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Das in der Tabelle verdichtete System von Himmelssphären und Erkenntnisstufen ihrer jewei­
ligen Bewohner wurde im Frontispiz der opulenten Publikation ins Bild überführt.2! i Der Kup­
ferstich t rennt die göttliche und irdische Sphäre durch eine Wolkengirlande und gliedert das 
»Diesseits« noch einmal in eine Licht­ und eine Schattenzone, regiert von den Personifikationen 
der Sonne links und des Mondes rechts. Auch Kirchers Figuren sind durch ein sinngebendes Ge­
flecht aus Lichtstrahlen mit dem Trinitätszeichen im oberen Z e n t r u m des Blattes verbunden und 
hierarchisch den aktiven und passiven Kräften der Erkenntnis zugeordnet. Aus dem zentral über 
beiden Figuren waltenden, ewigen, göttlichen und aktiven 1 icht speist sich s o w o h l die heilige 
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Schrift in der linken oberen Ecke des Bildfeldes als auch die Personifikation der Sonne darunter, 
die Kraft der auf ihr befindlichen Planetensymbole auch für die Himmelssphären und somit als 
Sitz der Heiligen und Engel einsteht. Sie erleuchtet die linke Bildhälfte und entsendet ihr Licht 
von dort auf verschiedenen Wegen zur Erde. Direkt erreichen ihre Strahlen eine Grot te in der 
rechten unteren Bildhälfte, die jedoch ­ als offenkundige Visualisierung von Piatons Höhlen­
gleichnis ­ nicht mehr als irreleitende Reflexe in nebulöser Dunkelhei t und somit auch lediglich 
sinnliche, gemäß der Tabelle noch gänzlich ungeordnete Reize (Sensus) hervorbringen kann. Z u r 
Entfa l tung der menschlichen Vernunft {Ratio), dargestellt durch die geordnete Natur in Gestalt 
einer barocken Gartenanlage in der linken unteren Bildhälfte, bedarf es dagegen bereits einer 
Vermittlung, einer Reflexion der jenseitigen Strahlung. Diese geschieht im Spiegel der Figur Lu­
nas, der Allegorie des das Sonnenlicht reflektierenden Mondes . »Der Mensch«, so Kircher, »er­
kennt u n d versteht nur durch Abbilder wie durch einen Spiegel«29. 
Trotzdem der Dualismus von direkt entsandtem und empfangenem Licht auf der einen und 
von Spiegeln reflektiertem und vermitteltem Licht (Mond resp. Engel mit Hohlspiegel) auf der 
anderen Seite sowohl bei Kircher als auch bei Pozzo höchst prominent in Szene gesetzt wurde, 
hat die Forschung meist nur recht vage Hinweise auf die Arbeiten des jesuitischen Universal­
gelehrten als mögliche motivische Inspirationsquellen des jesuitischen Malers und Architekten 
gegeben'0 oder den geometrischen und optischen Experimenten Kirchers ­ auch bei deren um­
fassender Darstellung ­ einen maßgeblichen Einfluss lediglich auf die rein technische Umsetzung 
von Pozzos Illusionskunst zugebilligt." Wenngleich vereinzelte Autoren das theologische Spie­
gelmodell Kirchers, nach dem »Deus fons lucis [ . . . ] & Angelus primae lucis speculum; secun­
d u m speculum, homo«' z seien, auch mit Pozzos ikonogmfischem Programm assoziiert und somit 
mal mehr, mal weniger präzise mit dem Konzept des inneren und äußeren Sehsinns des (auch 
in Sant'Ignazio »mit dem Herzen schauenden«) Ignatius in Verbindung gebracht haben, führ ten 
m.E. doch ihre jeweils sehr unterschiedlichen Engführungen von Theor ie und Kunstwerk nicht 
zu befriedigenden Ergebnissen: Einmal wurde der im Langhaus abgebildete Hohlspiegel zwar in 
Korrespondenz mit Pozzos Brief, aber in Konflikt mit dem tatsächlichen Bildbefund zu einem 
Wappen erklärt und somit auch seiner »Reflexionsfahigkeit« ä la Kircher enthoben, 1 ' einmal die 
Existenz und mit ihr die Rolle des auf den Spiegel zielenden zweiten Lichtstrahls übersehen, '4 
einmal schließlich die Richtung desselben Strahls missverstanden, u m dabei gleichzeitig die Exis­
tenz des ersten zu unterschlagen. '5 Vor dem Hintergrund einer diesbezüglich nur lückenhaften 
Forschungsgeschichte erscheint es angemessen, die in Pozzos Concet to so kontrastreich gestal­
tete Gegenüberstel lung der beiden von Christus ausgesandten Lichtstrahlen, insbesondere aber 
die Beschaffenheit ihrer jeweiligen »Reflektoren« noch einmal genauer in den Blick zu nehmen. 
III. Gemaltes Bild = Spiegelbild: Zur Tradition und zum Sinn der Spiegelmetapher 
in Wort und Bild 
a. Die »herkömmliche« Ikonograße des Spiegels 
Katholische Legitimierungen des religiösen Bildes hatten sich immer wieder auch im Bilde 
selbst niedergeschlagen und sich dabei mitunter einer ähnlichen Motivik bedient wie Kirchers 
Frontispiz. Bildete die Schrift die strukturelle F.ntsprechung der Malerei, so etablierte man auf 
ikonografischer Ebene wiederholt den Spiegel als eines ihrer Sinnbilder. Die Analogie wirkte 
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ihrerseits auf den Sprachgebrauch zurück: 
Bilderviten wurden aufgrund der semanti­
schen Nähe von Spiegel und Bild häufig als 
Speculum betitelt. Ulrich Pinder etwa be­
nannte sein Bildevangelium von 1633 Spe­
culum Passionis­ und dessen von Burkhard 
Schramann gestochenes Frontispiz schien 
die Legitimität des Werkes quasi im Voraus 
geradezu programmatisch beglaubigen zu 
wollen (Abb. 6): Das, was hier innerhalb 
des Rahmens eines hybriden Bildträgers 
in der rechten Bildhälfte zu sehen ist, ist 
der optische Reflex zweier von mehreren 
im Bildhintergrund dargestellten Etappen 
des Leidensweges Christi . Die Abbilder 
der gespiegelten Urbilder erscheinen den 
Gesetzen der Physik entsprechend seiten­
verkehrt, im Übrigen jedoch unverfälscht, 
weshalb es sich gemäß Christian Hecht 
bei dem Bildträger auch ausschließlich um 
»einen Spiegel, nicht aber um ein Gemälde 
handle«.36 Tatsächlich aber ging es Schra­
m a n n wohl vielmehr u m die Darstellung 
jener von Umber to Eco beschriebenen 
Eigenschaft des Spiegels, ein unbestechli­
ches, »absolutes Duplikat des Reizfeldes«'7 erzeugen zu können . D e n n gerade dies musste ka­
tholische Bildbefürworter reizen, so es darum ging, auch die in Misskredit geratene religiöse 
Malerei zu rehabilitieren: In dem Grade, in dem der Spiegel als Metapher der Malerei einstehen 
konnte , färbte auch seine Glaubhaft igkeit a u f s e i n vermeintliches Pendant ab. D e n n wenn das 
»kausal vom Objek t erzeugt[e]« Bild eines Spiegels »nicht zum Lügen benutzt werden [kann]«38, 
so müsste sich ein Protestant mit Eco fragen, wie denn das religiöse Bild als dessen nächster 
Verwandter die Unwahrhei t sprechen sollte?'9 Und eben diesen Prämissen gemäß wurden m.E. 
auch im Frontispiz von Pinders Evangelium die Grenzen zwischen Spiegelbild und religiösem 
Bild ganz bewusst verunklärt. Kaum zufällig platzierte Schramann in der linken Bildhälfte eine 
kniende Gläubige, die wir in der Realität vor Altären oder religiösen Bildern, aber kaum je vor 
Spiegeln zu sehen gewohnt sind. Bilder wie das Frontispiz von Pinders Speculum Passionis be­
glaubigten also, indem sie den Spiegel als Zeugen der mimetischen Potenz der Malerei aufriefen, 
noch einmal suggestiv die einst unangefochtene, vom Protestantismus jedoch in Zweifel gezo­
gene ln terdependenz von Urbild und Abbild in den Bildenden Künsten. 
b. Pozzos Bruch mit der Spiegelikonografie 
Auch Pozzo nahm in seinen Fresken in Sant'Ignazio das Motiv des Spiegels auf, ließ gemäß Kir­
chers Setzungen einen Engel diesen halten und beschwor einmal mehr das unauflösliche Kau­
salverhältnis zwischen Urbild und Abbild, Signifikat und Signifikant, indem er Christus u n d 
dessen visuellen Reflex durch einen Lichtstrahl direkt und für jeden nachvollziehbar miteinander 
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verband. Und doch brach Pozzo in zweierlei Hinsicht auf geradezu radikale und vor dem Hinter ­
grund der protestantischen Vorbehalte gegen das religiöse Bild zunächst sogar geradezu kontra­
produktiv anmutende Weise nicht nur mit den in Konjunk tu r befindlichen Bildtraditionen, son­
dern auch mit all unseren Sehgewohnheiten und den ihm so gut vertrauten Gesetzen der Opt ik . 
M a n vergleiche Schramanns Kupferstich (Abb. 6) und Pozzos Fresko (Abb. 2) in Bezug auf 
ihr jeweiliges Verhältnis zwischen dem in beiden Bildern gleichermaßen als Urbild vorgestelltem 
kreuztragenden Christus und seinem jeweiligem »Spiegelbild« auf der Altarmensa resp. im Ton­
nengewölbe von Sant'Ignazio: Während das Frontispiz die mimetische Potenz des Spiegels und 
der Malerei beglaubigt, entspricht die unter Pozzos Pinsel ents tandene Erscheinung Christi in 
der Mitte der Langhausdecke ihrem Reflex im Hohlspiegel auf mimetischer Ebene in keinerlei 
Hinsicht, sondern wechselt im Gegenteil sogar das Medium ihrer Notat ion: Das Bild­ wird zum 
Schriftzeichen. Statt also in den C h o r derjenigen einzust immen, die suggestiv auf die Rehabi­
litation eines »ikonischen« Bildbegriffs gedrängt hatten, unterlief Pozzo alle Anstrengungen, sein 
Spiegelbild Christi auch in Sant'Ignazio als Vera Icon, als einen optisch korrekten Körperreflex zu 
inszenieren. Offenbar bewusst entsagte somit ausgerechnet der wohl prominenteste jesuitische 
Maler der Versuchung, das zum Spiegel jenseitiger Wahrheiten erklärte religiöse Bild nach eta­
blierten Mustern gegenreformatorischer Bildpropaganda von den reformatorischen Vorwürfen 
reinzuwaschen, insofern er seinem Spiegel kein den optischen Gesetzen gehorchendes Spiegel­
bild, sondern einen geradewegs kontrafaktischen Reflex einschrieb, dem es an jeder Beweiskraft, 
jeder physikalischen Logik und jeder narrativen Stringenz fehlen musste: Pozzos Spiegel »lügt«, 
ganz unverhohlen und vor aller Augen. 
IV. Am Ende der Rechnung: Pozzos Synthese? 
Der G r u n d für diese Selbstentlarvung des in Sant'Ignazio offenbar nur als bedingt vertrauens­
würdigvorgestell ten religiösen Bildes dürf te in dem zweiten Unterschied zwischen Pozzos Spiegel 
und den hier zum Kontrast herangezogenen Darstellungen vergleichsweise »korrekter« Spiegel­
bilder liegen, der gleichzeitig den Unterschied zwischen der religiösen Malerei im Allgemeinen 
und der religiösen Malerei Pozzos, sprich: zwischen Tafelmalerei auf planem Malgrund und Q u a ­
draturmalerei auf unebenem Malgrund zu bezeichnen scheint: Pozzos Spiegel beschreibt eine 
Hohl fo rm ­ wie die Decke des Langhauses von Sant'Ignazio, auf dem er gemalt ist. 
Rekapitulieren wir noch einmal die bislang zusammengetragenen, für Pozzo als maßgeblich 
angenommenen bildtheoretischen Axiome und wenden diese auf das ikonografische Programm 
des Langhausfreskos an, dann zeigt sich, dass diesem auch eine theoretische Reflexion in Bezug 
auf den eigenen Bildstatus inhärent zu sein scheint. Zunächst hatte Ignatius, der Held des Fres­
kos, die Koexistenz eines inneren und eines äußeren Sehsinns behauptet , die in der ihm geweih­
ten Kirche ihre Entsprechung in den zwei von Christus ausgesandten Strahlen fand. Ignatius, 
der der supralunaren Welt angehörige Heilige, schaut mit dem »inneren Auge«, mit seinem (ent­
f lammenden) Herzen, dem ikonografischen Sitz der Seele und seinem ihm angestammten At­
tribut, während der der sublunaren Welt angehörige, noch am Kirchenboden verhaftete irdische 
Betrachter der Szenerie eines zweiten Strahls und dessen vermittelnden Reflexes bedarf ­ eines 
Reflexes, dessen Beschaffenheit die erkenntnistheoretisch durchwirkte Opt ik des Athanasius Kir­
cher beschrieben hatte: Auch für Richer bildete das Entf lammen des Herzens in Liebe zu Got t , 
das als letztes Ziel der Exerzitien des Ignatius' ausgerufen worden war, die einzige Möglichkeit, 
leibhaftig am Licht des Empyreums teilzuhaben.4 0 Optisch erfahrbar werde dieses auf Erden 
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jedoch lediglich durch seine Reflexion, die weniger einem tatsächlichen Spiegelbild als vielmehr 
einer artgerechten Aufberei tung jenseitiger und somit unsichtbarer visueller Phänomene gleich­
kam und deren Medium bei Kircher ihr Sinnbild in M o n d und Engel, dem »ersten Spiegel des 
göttlichen Lichtes«, fand. Der Engel markierte bei Kircher zugleich den Grenzposten zwischen 
unsichtbarer supralunarer und sichtbarer sublunarer Welt, bei Pozzo zudem zwischen architek­
tonischem Menschenwerk, dem Kircheninnern, und illusioniertem Himmel , der Welt der Hei­
ligen. Auf dieser Grenze decodiert er in Sant'Ignazio das mit menschlichem Auge unsichtbare 
Jenseits und überführ t es in ein diesseitiges Bild. Als Werkzeug dient ihm der Hohlspiegel, der 
für den in die zeitgenössische Emblematik eingeweihten Betrachter gleichzeitig als ein weiteres 
Symbol des in der Mitte des Langhauses leihlich dargestellten Ignatius gelesen werden konnte1 
und der auch gemäß Pozzos Selbstauskünften eine weitere Auszeichnung des Ordensgründers 
bedeuten sollte.42 
Dass die durch den Spiegel reflektierten Lichtstrahlen nicht auch noch einmal in Freskotech­
nik visualisiert werden konnten, ist dem Umstand geschuldet, dass diese nun den offenen Kir­
chenraum hätten durchmessen müssen, u m den am Boden auf der dafür vorgesehenen Markie­
rung platzierten und von den Blicken des Engels fixierten Betrachter zu erreichen ­ , hier enden 
die Kompetenzen selbst der perfektesten Illusionsmalerei, trotz allen Bemühens um »Interpella­
t ion«." In jedem Falle aber empfangen Auge und Verstand des Betrachters das IHS, seinerseits 
Symbol sowohl Christi als auch des Jesuitenordens selbst, als vermittelte, besser: als decodierte, 
fürs Diesseits präparierte Heilsbotschaft. Darüber, weshalb die optische, diesseitige Reflexion 
dem scheinbar aus dem Jenseits empfangenen Urbild auf visueller Ebene nicht ansatzweise äh­
nelt, darüber darf der Betrachter, der »zweite Spiegel« gemäß Kirchers Maximen, seine eigenen 
Reflexionen folgen lassen. 
Z u m einen dürf te bereits die rhetorische Kunsttheorie mit ihrer Schlüsselbehauptung eines 
»ut pictura poesis« auch Andrea Pozzo dazu ermächtigt haben, anstelle eines »Duplikates des 
Reizfeldes« im Sinne Ecos ein Schriftzeichen als Reflex eines Bildzeichens in seinen Hohlspiegel 
einzuschreiben. Die augenfällige Gegenüberstellung vom Bild Christi in der Mitte des Langhau­
ses und seinem »Schriftbild« am Ende desselben, die sich gegenseitig durch einen verbindenden 
Lichtstrahl authentifizieren, künden deutlich von einer gewissen Austauschbarkeit der beiden als 
artverwandt gedachten Nota t ionsmedien . " 
Z u m anderen geleitete Pozzo den Betrachter seiner Fresken visuell zur Einsicht dessen, was 
sein Ordensgründer Ignatius und sein Ordensbruder Kircher zuvor in ihren Schriften erör­
tert hatten: Der Besucher sieht die visuelle Diskrepanz zwischen jenseitigem Urbild (der Figur 
Christi) und seinem Reflex (dem IHS) und kann so ganz buchstäblich einsehen, dass das Abbild 
kein mimetisch dem Urbild verpflichtetes ist und somit auch nicht für sich beanspruchen kann, 
s e l b s t verehrt zu werden, dass aber dennoch e i n e unleugbare Interdependen/ /wischen Betrach­
ter, Symbol und dem vom Symbol Bezeichneten besteht. Das Bild wird von Pozzo in seiner ver­
mit te lnden, bloß didaktischen Funktion beschrieben. 
Wenn jedoch das Concet to lediglich einen limitierten Wahrheitsgehalt des sublunaren Abbil­
des eines supralunaren Urbildes postulierte, dann musste das in zweiter Instanz natürlich auch für 
Pozzos religiöse Malerei selbst und somit auch für die Darstellung des supralunaren Geschehens 
des gesamten Langhausfreskos gelten, das den weit nach hinten geneigten Kopf des Betrachters 
nicht nur einem physischen, sondern auch einem visuellen Schwindel aussetzte. Wie also konnte 
Pozzos Fresko auf ikonografischer Ebene die Divergenz von Ur­ und Abbild und die Unsichtbar­
keit der supralunaren Welt bestätigen und gleichzeitig die Illusion von deren Sichtbarkeit derart 
auf die Spitze treiben? 
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Tatsächlich greift noch in seinem Hohlspiegel selbst ein weiteres Mal die semantische Ver­
k n ü p f u n g von ikonografischem Programm und dem Modus seiner Präsentation, die auch die 
finale Lösung des Problems zu beherbergen scheint: Hatten einige von Pozzos katholischen Mit­
streitern den Spiegel zum Sinnbild der religiösen Malerei erklärt, um diese von der vermeint­
lichen Unbestechlichkeit eines jeden Spiegelbildes profitieren zu lassen, dann war es nur konse­
quent , dass Pozzo den Hohlspiegel als Symbol der Quadratura-Malevei installierte, insofern sich 
beide eben gerade durch die Unebenhei t ihrer Bildträger von Tafelmalerei resp. herkömmlichem 
Spiegel unterschieden. Es ist deshalb eine nahezu unausweichliche Konsequenz von Pozzos in­
dividueller Adaption der bestehenden Bildtraditionen, dass in seinem konkaven Spiegel sich das 
optische Wunderwerk seiner Illusionskunst ein weiteres Mal vollzieht und dass das IHS, das mi­
metisch falsche, aber didaktisch sinnvolle Bild des eigentlich nicht Abbildbaren nun ebenfalls die 
Gesetze der O p t i k überlistend ohne jede Verstreckung erscheint (Abb. 3).^ Auch diesbezüglich 
wiederholte Pozzo im Detail des Spiegels innerbildlich und »mikrokosmisch« den eigentlichen 
Clou seines künstlerischen Treibens ­ die Augentäuschung mittels Anamorphose. 4 6 
U n d damit scheint schließlich auch Pozzos Antwort auf den Sinn der Quadra tu ra gegeben: 
Seine Fresken erheben weder konzeptuell noch innerlogisch den Anspruch, eine wirklich glaub­
hafte Illusion erzeugen zu können oder auch nur zu wollen. Im Gegenteil wollte Pozzo sowohl 
visuell als auch intellektuell vermitteln, dass jede Annäherung an das Jenseits nur durch dies­
seitige, also künstlerische Vermitt lung geschehen kann und dass das vom Auge erfasste äußere, 
artifizielle Bild auch und gerade in Sant'Ignazio, also selbst noch bei seiner bis zur Perlektion 
gesteigerten optischen Illusionskraft, zwar dem Aufbau eines inneren Bildes hilfreich dienen, 
diesem aber ebenso wenig entsprechen kann wie dem von ihm dargestellten Empyreum. Diese 
Einsichten körperlich und optisch erfahrbar zu machen, dafür taugte ihm nichts besser als der 
faktisch unausweichlich zu entlarvende Illusionismus seiner anamorphot ischen Fresken, deren 
Lehre mit jener des ikonografischen Programms des Langhauses quasi in Eins fallen konnte: Auf 
beiden Ebenen machte Pozzo sich für die Differenzen, aber auch für die Interdependenzen zwi­
schen jenseitigem Sein und diesseitigem Schein stark. In Sant'Ignazio ergänzen sich seine Mal­
technik und seine Bildinhalte zu einem Stück gemalter Kunsttheorie. 
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Anmerkungen 
1 Der von Victor Stoichitä geprägte Terminus der 
Metamalerei bezeichnet solche Bilder, die sich 
selbst oder die Malerei als solche zum T h e m a 
haben ­ gleich, ob es sich u m das einzige, u m 
eines unter mehreren oder auch nur u m ein ver­
stecktes Sujet handel t . Vgl.: Stoichitä 1998. 
2 Piaton 1961, 529 b. 
3 Zur Technik u n d Geschichte der Quadraturvgl. 
u.a . : Sjöström 1978 
4 Vgl. hierzu etwa: Bireley 1990 
5 Die Kirche Sant ' lgnazio war, anlässlich der Ka­
nonis ierung der ersten beiden Jesuitenheiligen, 
des Ordensgründe r s Ignatius und des »Asien­
missionars« Franz Xaver in den Jahren 1626­85 
vor allem nach Plänen des Jesuitenpaters u n d 
Architekten Oraz io Grassi (1583­1664) errichtet 
worden . 
6 Mit der Fig. wo (Pozzo 1708, S. 314) veranschau­
lichte Pozzo das Prinzip der technischen Über­
t ragung seiner Bildvorlage aul das Tonnenge­
wölbe von Sant ' lgnazio: Auf Augenhöhe u n d im 
geometrischen Mit te lpunkt des Hauptschiffes 
wurde eine Lichtquelle positioniert . Diese be­
leuchtete ein gleichmäßig gerastertes Netz, das 
sich, am Wölbungsansatz aufgespannt , über die 
gesamte Fläche des Langhauses erstreckte und 
so zunächst einen planen Malgrund simulierte. 
Die auf die T o n n e geworfenen Schatten gaben 
schließlich den jeweiligen Verzerrungsgrad vor, 
dessen die Übertragung der quadrier ten Skizze 
bedurf te , u m die Unebenhei t des Bildträgers für 
die Augen des Rezipienten auszugleichen, der 
später im Idealfall eben jenen Punkt einzuneh­
m e n hatte, der während der Projektion noch der 
Lichtquelle vorbehalten geblieben war. 
7 Vgl. hierzu: Wilberg­Vignau 1966, S. 163­169 
8 In Sant ' lgnazio s t a m m t einzig der Marienzyklus 
im linken Q u e r a r m nicht von Pozzo, sondern 
von Ludovico Mazzanti . Vgl.: Wilberg­Vignau, 
S. 194 
9 Vgl. hierzu: Kerber 1971, S. 59 
10 Der gött l ichen Strahlung wird ihr Weg zu 
den jeweiligen Kont inen ten stets von denjen i ­
gen Jesuiten geebnet , die sich maßgebl ich um 
die dort ige Mission verdient gemacht haben ­
Tran/ Xaver in Asien, Franz Borgia und Wo) 
sius Gonzaga in Europa. Als Missionare Afrikas 
wurden möglicherweise auch die Patres Barreira 
u n d O v i e d o persönlich abgebildet . Vgl.: Male 
1932, p. 442 
11 Mit den Bildern der Seelen variierte Pozzo 
aufs Unterhal tsamste die mögl ichen psycho­
logischen Reakt ionen auf das offerierte jesu­
itischen Heilsangebot , die zögernde Skepsis 
ebenso wie Dankbarke i t , Frstaunen, Ungeduld 
oder Kuphorie umfassen u n d den Betrachter so 
zu einer entsprechenden Selbstverortung ani­
mieren. Insgesamt setzen sie die hierarchische 
I löhenstaffe lung fort , die ­ auch hier in enger 
Verwandtschaft zu den gängigen Darstel lungen 
des Jüngsten Gerichts ­ Bestrafte (unten) u n d 
Begnadigte (oben) voneinander scheidet. 
12 Die weiblichen Personif ikat ionen der Erdteile, 
die innerhalb der Scheinarchi tektur die Strah­
len des Ignatius in E m p f a n g n e h m e n , halten 
sich mit geringen Abweichungen an Cesare Ri­
pas leonologia (Vgl.: Ripa 1988, p. 59­62), wur­
den aber u m jeweils zwei männl iche , gefesselte 
oder in den Kirchenraum hinabs türzende Gi­
ganten ergänzt. 
13 Vgl.: Wilberg­Vignau 1966, S. 60 
14 Bartoli 1659; Vgl. auch: Kerber 1971, S. 165 
15 Der Brief wurde erstmals von Bernhard Ker­
ber publiziert: Kerber 1971, S.70­72 ; Vgl. auch: 
Burda­Stengel 2001, S.88­89 
16 Vgl. u.a . : Wilberg­Vignau 1966, S. 59; Kerber 
1971, S. 72­73. Das Motiv des mal w ä r m e n d e n 
und er leuchtenden, mal s t rafenden religiösen 
Feuers wurde in einer Folge von Kartuschen 
in der Konsolzone emblemat isch variiert oder 
frei in die figürlichen Narra t ionen innerhalb 
der Scheinarchi tektur eingebettet . Im Übrigen 
findet selbst der Brennspiegel in H ä n d e n des 
schwebenden Engels in den beiden unmi t te lbar 
über den mit d e m zweigeteilten M o t t o beschrif­
teten Kartuschen platzierten, ebenfalls aus Me­
tall gegossenen, jedoch l iegenden Feuerschalen 
eine formale u n d semant ische Analogie. 
17 Bernd Wolfgang Lindemann erkannte in Poz­
zos Fresko etwa auch eine den zeitgenössi­
schen kosmologischen Konzepten Athanasius 
Kirchers u n d anderer Jesuiten verpfl ichtete 
Ste l lungnahme innerhalb des Diskurses u m 
Heliozentr ismus u n d Geozent r i smus . Vgl. Lin­
d e m a n n 1994, insb. S. 14­46. Z u L i n d e m a n n s 
wei te r führenden Analysen des Freskos vgl. 
auch: A n m . 33 
18 Z u m Altar vgl. etwa: Greiselmeyer 1987 
19 »die Ehre, die man ihnen zollt, [ist] auf die Ori ­
ginale /.u he/ ichen­ Beschluss über die Anru­
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f u n g der Heiligen, die Verehrung von Reliquien 
u n d den Gebrauch von Bildern (Sessio XXV., 
3./4.12.1563), zit. nach: Krick 1996, S. 303 
20 Z u r rhetorischen Kunst theor ie vgl. u.a . : H u n -
demer 1997 
21 Horaz 1972, Z. 361, S. 26. Hier übersetzt als: 
»Eine D i c h t u n g ist wie ein Gemälde« (S. 27). 
Wenngle ich Horaz seine knappen diesbezügli­
chen Ausführungen lediglich auf das Gefallen 
oder Nichtgcfallen bei der Rezeption beider 
Medien u n d nicht auf deren jeweils inneren 
Strukturpr inz ip ien bezogen hatte, erklärten die 
Verfechter der rhetorischen Kunst theor ie ihn 
dennoch recht einhellig zu ihrem Spiritus Rec-
tor. Z u r Horaz­Rezept ion in der Kunst theor ie 
der Frühen Neuzei t vgl. u. a.: Lee 1967 
22 Zi t . nach: Weibel 1909, S. 21 
23 Ignacio de Loyola 1921 (1541) 
24 Das illustrierte, an die Exerzitien angelehnte 
Laien­Andachtsbuch Via vitae aeternae des Je­
suiten A n t o n Sucquet von 1665 baute sogar 
konsequen t auf Rückenf iguren , u m die Rezi­
pienten stellvertretend innerhalb der dargebo­
tenen Schauplätze zu posit ionieren. Vgl.: Mra­
z e k , S . 38 
25 Ignacio de Loyola 1921 (1541), S. 109 
26 Pozzo 1708, S. 16 
27 Vgl. u.a . : Lindemann 1994, Abb. 42 
28 Im Folgenden beziehe ich mich auf: Deutsch 
2001 
29 Zit . nach: Ebd. , S. 359 
30 Vgl. etwa: Strinati 1996, p. 66 
31 Exper imente mit Lupen, Brennlinsen, Fernroh­
ren oder der Camera Obscura öf fne ten Kircher 
in seinen Laboratorien den Blick auf Gottes 
Schöpfung . Die neuen Erkenntn i smedien und 
die durch sie zu gewinnenden neuen Bildwelten 
und l ' rojektionsverfahren hätten maßgeblich 
auf Pozzos wissenschaftl iche und künstlerisch­
technische Sozialisation eingewirkt. Vgl. etwa: 
C o r r a d i n o 1996; Burda­Stengel 2001, insb. Ka­
pitel »Das historische Umfeld«, S. 13-28. 
32 Kircher 1646, p. 924; zit. nach: Lindemann 
1994, S. 115 
33 Bernd Wolfgang Lindemann akzeptierte in f lin­
blick auf den jeweiligen E m p f a n g eines Licht­
strahls zwar den Engel und seinen Spiegel als mo­
tivisches Gegenüber des Ignatius, sah in Pozzos 
Fresko jedoch lediglich das Konzept der inneren 
Schau des göttlichen Lichts repräsentiert: Igna­
tius könne kraft seiner Zugehörigkeit zur supra-
lunnren, unsichtbaren Welt des Fmpvreums mit 
dem Herzen schauen. Lindemann 1994, S. 4 4 -
45, S. 119. Insofern er das empfangene Licht zu re­
flektieren vermöge, agiere der Heilige (und nicht 
der F.ngel mit dem Hohlspiegel) zudem als »ers­
ter Spiegel göttlichen Lichtes« gemäß Kircher. 
Die für diesen maßgebende Trennung von sicht­
barer sub- und unsichtbarer supralunarer Sphäre 
wurde von Lindemann entsprechend nicht in der 
Ikonografie, sondern einzig in den Perspektiv­
modi von Pozzos Fresken verortet: Das diesseitig 
Unsichtbare, die Trinität, die Heiligen und die 
F.ngel, seien nur in einer perfekt illusionierten 
Fpiphanie ins Diesseits eingedrungen und so vo­
rübergehend sichtbar geworden. Gegen den ver­
meintlich kleinen Schritt, die Kirchersche Opt ik , 
die ja zudem explizit den Engel und nicht den 
Heiligen zum ersten Reflektor jenseitigen Lichts 
erklärt hatte, auch auf das Motiv des tatsächlich 
in Händen eines Engels dargestellten Spiegels an­
zuwenden, verwehrte sich Lindemann indes aus­
drücklich: Der Spiegel stelle gemäß Pozzos Brief 
einen Scudo (etwa: Wappenschild) dar, woraus 
sich auch erkläre, weshalb auf ihm anstelle einer 
Reflexion lediglieh das IHS erscheine. Vgl.: ebd., 
S. 112. In der Fat gemahnt Pozzos »Scudo, in cui 
mirasi impresso il n o m e di Gesü, lo Corona di 
luce« (zit. nach: Kerber 1971, S. 71) an diejeni­
gen Wappen, die mit ihren ///.S'­Symbolcn aller­
orts die Kirchen der Jesuiten zieren ­ und doch 
ist l . indemanns Lesart des vermeintlichen Sentit) 
aufgrund von dessen klar erkennbarer 1 lohlform 
mitsamt ihren entsprechenden Spiegelungen (im 
»1 Untergrund« des IIIS) zu verwerfen. Nicht zu­
letzt wurden Wappen, die ja gemeinhin eher der 
offensiven Präsentation oder der Abwehr als der 
Aufnahme und Bündelung äußerer Einwirkun­
gen dienen, zu jeder Zeit nahezu ausnahmslos 
konkav, nicht konvex ausgeformt. Pozzos Spiegel 
ist auch, aber sicher nicht nur ein Wappen. 
34 Auch Felix Burda­Stengel suchte den Bezug 
von Fresken und F.xerzitien in der Darstellung 
der inneren Schau, also der Lichtbrechung im 
1 lerzen des Ignatius. Jedoch fand der zweite, 
auf den Hohlspiegel zielende Strahl keinerlei 
Beachtung des Autors, der deshalb schließlich 
folgern musste, das himmlische Geschehen im 
I anghaus betrelle >•[...] den Betrat htei tun 111 
direkt, schließlich ist er es nicht, der vom gött­
lichen Lieht gelrollen wird, sondern die abgebil­
deten Heiligen. Auf der geistigen Ebene tritt das 
Deckenbild jedoch direkt mit ihm in K o m m u ­
nikation, [ . . . ] . N i m m t der Betrachter den rich­
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tigen Standpunkt ein, dann erkennt er G o t t als 
Schlüssel, [.. .]« ­ insofern in der Figur Christi 
alle Perspektivlinien zusammenliefen. Burda­
Stengel 2001, S. 103. Burda­Stengel übersah so­
mit, dass das göttliche I icht durchaus auch attl 
den Betrachter zielt, wenngleich indirekt im phy­
sikalischen Wortsinne. So stehen denn auch die 
Exerzitien für Burda­Stengel in einem ganz an­
dersgearteten Z u s a m m e n h a n g zum Fresko: In 
den Schriften des Ordensgründers durchlaufe 
die menschliche Seele aul ihrem Weg der spiritu­
ellen Erkenntnis die Stadien der Reinigung, der 
Erleuchtung und des Verschmelzens mit Got t . 
Dieser Dreisatz finde in d e m vom Autor recht 
unbes t immt zu einem »Seelenbild« erklärten 
Langhaus von Sant ' lgnazio seine Entsprechung 
in der Motivik des Überwindens der Laster in 
der Konsolzone, den Engeln und den Heiligen 
im Himmel und schließlich in der Figur des Ig­
natius. Vage blieb auch Burda­Stengels Verweis 
auf das Konzept vom »Auge des Geistes«, dass 
er nicht den Exerzitien, sondern vielmehr dem 
Pozzo­Biografen Lione Pascoli, einem offen­
sichtlich aufmerksameren Rezipienten jesuiti­
scher Bildertheologie, en tnehmen konnte: D e n n 
schon dieser wollte das Fresko nicht nur durch 
die »occhi [ . . . ] del corpo«, sondern auch durch 
das geistige, innere Auge betrachtet wissen. Vgl.: 
Pascoli 1736, p. 257; Burda­Stengel, S. 101 
35 Rosanna Barbiellini Amidei sah in Kirchers Ars 
magna ebenfalls vor allem eine technische, zu­
sätzlich jedoch auch eine inhaltliche Inspira­
tion ­ die allerdings bereits deshalb äußerst 
unklar bleiben musste, weil die unor thodoxen 
Auffassungen der Autorin in Bezug auf Rich­
tung und Reihenfolge der im Linghaus abgebil­
deten Lichtstrahlen schlichtweg nicht mit d e m 
tatsächlichen Befunden korrespondieren. Nach 
Barbiellini erreichen die von C i h r i M u s .uisgcs.ind 
ten Strahlen die Figur des Ignatius erst über den 
Hohlspiegel: »Li luce parte dal Chris to (fuoco 
dell'ellisse) colpisce lo specchio coneavo e il rag­
gio ritlcsso torna in fasce parallele a colpire l'altro 
fuoco dell'ellisse (Ignazio). Ein qui sono applicati 
i teoremi dei fuochi dell'ellisse e il fuoco della pa­
rabola, dimostrati con l 'uso di due macchine kir­
cheriane, lo specchio coneavo e il eilindro lumi­
noso«. Barbiellini Amidei 2003, p. 364. 
36 H e c h t 1997, S. 56 
37 Eco 1988, S. 37 
38 Eco 1988, S. 46 
39 Ähnl iche Einsichten formul ier te bereits Leo­
nardo da Vinci: »Wie auf der Spiegeloberfläche 
wahre Malerei ist«. Lionardo da Vinci 1970 
(1882), Nr. 410, S. 202 
40 Deutsch 2001, S. 360 
41 Vgl.: Picinelli 1678, p. 407; vgl. auch: Levy 
2004, p. 160 
42 Vgl.: Kerber 1971, S. 71 
43 Die Interpellation (hier etwa: »direkte Anspra­
che an d e n Betrachter«) bildet für Evonne Levy 
ein herausragendes Mittel u n d Ziel der visuel­
len »Propaganda« des Jesuitenordens. Vgl.: Levy 
2004 
44 Kontroverse theologische Debat ten über das 
Schri t t ­Bild­Problem waren explizit auch in Be­
zug aul den N a m e n Jesu bereits ein Jahrhunder t 
vor Pozzos Wirken schriftlich niedergelegt wor­
den. Vgl.: I lecht 199 ­ , S. 1-2 
45 A m Rande ließe sich vermerken, dass der Ma­
thcm.uiker Jacques O z a n a m im R a h m e n seiner 
Recreations mathematiqnes von 1694 auch das 
IHS nach jenen Gesetzen der O p t i k verzerrte, 
die Pozzo n u r ein Jahr zuvor in seinem Trak­
tat popularisiert hat te und die er n u n zeitgleich 
in Sant ' lgnazio in Bezug auf vieles, nicht aber 
aul das IHS zur A n w e n d u n g k o m m e n ließ. 
Z u O z a n a m s Schemas Anamorphotiques vgl.: 
Baltrusaitis 1984, p. 115 / Abb. 77 
46 D e m Umstand , dass die ikonografische Ver­
d i c h t u n g des Langbaus themas im Motiv des 
Hohlspiegels gleichzeitig eine formalästheti­
sche Wiede rho lung der ungleich größeren, aber 
direkt benachbar ten Scheinkuppel mit sich 
brachte, habe ich mich andernor t s ausführl i ­
cher gewidmet . Vgl.: Blunk 2011. 
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